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Gemeinhin wird angenommen, Städtebau und Archi-
tektur in der DDR während der 50er Jahre, zum Bei-
spiel die Berliner Stalinallee, der Altmarkt in Dresden 
oder die Rostocker Lange Straße und andere, wären 
unmittelbar  unter  sowjetischem Einfluss  entstanden, 
müssten gar als Kopien russischer Architekturkonzep-
tionen angesehen werden.1 Doch eine solche Deutung 
folgte unbesehen der  SED-Rhetorik jener  Jahre,  die 
stets das Vorbild der Sowjetunion beschwor. Vielmehr 
ist der sowjetische, von der politischen Führung der 
DDR bereitwillig übernommene städtebauliche Grund-
satz, sozialistische Gehalte in nationalen Architektur-
formen realisieren  zu  wollen,  nur  als  eine  Hülse  zu 
verstehen, innerhalb der sich die deutsche Traditions-
linie  der  antiliberalen,  reformorientierten  Stadtbau-
kunst, deren Ursprünge in den Jahren zwischen 1900 
und  1914  zu  suchen  sind,  durchaus  zu  behaupten 
wusste.2 Umgekehrt  kann  sogar  angenommen  wer-
den, dass in jene sowjetische Architektur- und Stadt-
konzeption  auch die Ergebnisse deutscher  Diskurse 
eingeflossen  sind,  als  1931 das  Zentralkomitee  der 
KPdSU festlegte,  die  konstruktivistische  Architektur, 
die in der Sowjetunion der 1920er Jahre die vorherr-
schende Strömung der  Moderne darstellte,  als  ‚for-
malistisch‘, das heißt als ‚volksfeindlich‘ zu bekämp-
fen. So lassen sogar jene zentralen Begriffe der ‚stali-
nistischen’ Architektur- und Kulturpolitik, die radikale 
Polemik  gegen  ‚Formalismus’  und  ‚Schematismus’,3 
ihre  Nähe zu  wissenschaftlichen  Arbeiten  der  deut-
schen universitären  Kunstgeschichte  erkennen:  zum 
Beispiel hatte Wölfflin, als er den Manierismus im letz-
ten Drittel des 16. Jahrhunderts untersuchte, das „Ab-
sterben“ der Kunst, das er meinte erkannt zu haben, 
als Auflösung der Beziehung der Menschen zur Natur, 
letztlich als Ergebnis eines volksfremden, intellektua-
listischen  Ästhetizismus  („gelehrtes  Antikthun“)  be-
schrieben.4
Abb. 1: Albert Erich Brinckmann (1931), Kunsthistorisches Institut der 
Universität zu Köln, Abt. Architektur, Nachlass Albert E. Brinckmann
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Die  Übersetzung  von  Albert  Erich  Brinckmanns 
(Abb. 1) Buch Platz und Monument5 ins Russische im 
Jahre 1935 (Abb. 2) kann als Beleg genommen wer-
den,  dass  die  Sowjetführung  für  ihr  Konzept  einer 
‚realistischen’,  das heißt ‚volkstümlichen’  Architektur 
nach einem historisch legitimierten, stadtbaukünstleri-
schen  Wirkungsrahmen  zu  suchen  begonnen  hatte. 
Brinckmanns Text wurde ein Vorwort vorangestellt,6 in 
dem alle philosophischen, geschichts- und architek-
turtheoretischen Positionen, die die Städtebaudebatte 
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in der frühen DDR bestimmten, bereits ausformuliert 
worden waren. Zwar wurde in jenem Vorwort Brinck-
manns Methode kritisiert,  insbesondere dass er den 
Städtebau „als  reines Formproblem“7 betrachtet,  ihn 
nicht als „Erscheinung einer ideologischen Ordnung“8 
verstanden habe, dennoch wurde das Werk den so-
wjetischen Architekten als „Kompendium für die aus-
sagekräftigsten  historischen  Beispiele“9 empfohlen. 
Die Gründe für  die Rezeption von  Platz  und Monu-
ment in der Sowjetunion der 1930er Jahre sind leicht 
herauszufinden:  Brinckmann  habe  in  der  „Stadt  als 
Ganzes  […]  ein  künstlerisches  Problem“10 gesehen, 
wenn auch erst in der sozialistischen Gesellschaft die 
künstlerische Formung der gesamten Stadt, weil der 
Boden nationalisiert wurde, „zu einer dringlichen prak-
tischen Notwendigkeit“11 geworden wäre. Für den Ar-
chitekten  im „kapitalistischen  Unternehmertum“,  der 
zudem  noch  durch  „privaten  Landbesitz“  behindert 
würde, hätte die Vorstellung von der Stadt als Kunst-
werk nur  die  „Form eines  theoretischen Traumes“.12 
Brinckmann  habe  „den  schleichenden  Niedergang, 
das Versiegen schöpferischer Grundideen“13 am Bei-
spiel  des deutschen Städtebaus im 19. Jahrhundert 
aufmerksam studiert,  und  er  hätte  aufgezeigt,  dass 
„der Weg zu neuen, wahrhaft schöpferischen Formen“ 
nur „über die Aneignung der Erfahrungen vergangener 
Epochen, über die Entdeckung der künstlerischen Ge-
setze“14 führen  könne.  All  dies,  das  Begreifen  der 
Kunst als Prozess, deren Gesetze erforscht und ange-
wandt werden können, die Ablehnung der liberalisti-
schen, fragmentierten,  stilpluralistischen Stadtfiguren 
des  19.  Jahrhunderts  als  Zerstörung  der  Stadtbau-
kunst, die Suche nach der neuen künstlerischen Form 
der Stadt unter anderem konnten mühelos in das ‚le-
ninistisch-stalinistische‘ Denksystem, daher in die ver-
nichtende  Polemik  gegen ‚Formalismus’  und ‚Sche-
matismus’ integriert werden. Brinckmanns Forschun-
gen,  die  auf  den  städtebaulichen  Reformdebatten 
zwischen  1900  und  1914  fußten,  lieferten  Begriffe, 
historische Modelle und ästhetische Wertungen, aus 
denen zunächst die sowjetischen, dann die ostdeut-
schen  Architekten  ihr  Konzept  einer  einheitlich  ge-
formten,  künstlerisch  konzipierten,  sozialistischen 
Stadt zusammenzusetzen vermochten.
Abb. 2. Titelblatt der russischen Ausgabe von Platz und Monument 
(Brinckmann 1935, Ploščad, Innentitel)
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Auch die Sechzehn Grundsätze des Städtebaus,15 die, 
maßgeblich vom Minister für Aufbau der DDR Lothar 
Bolz16 formuliert,  während einer  Reise deutscher  Ar-
chitekten nach Moskau 1950 entstanden waren, wur-
den bisher  als  direkte  Spiegelung  des  sowjetischen 
Städtebaus  interpretiert.17 Sie  enthalten  jedoch  ein 
Stadtkonzept,  in dem gleichfalls der Widerhall  deut-
scher  sozialwissenschaftlicher  und  städtebaulicher 
Diskurse vor dem Ersten Weltkrieg noch zu verneh-
men ist. Schon der Paragraph 1 dieser Grundsätze, in 
dem die Stadt „in Struktur und architektonischer Ge-
staltung“ als  „Ausdruck des politischen Lebens und 
des nationalen Bewußtseins des Volkes“18 erklärt wird, 
verlässt die Methode der marxistischen Gesellschafts-
analyse,  die Phänomene des  ‚Überbaus‘,  also auch 
Kunst und Architektur, als Widerspiegelung von Klas-
senstruktur und Klassenkämpfen zu begreifen. Deren 
Autor Lothar Bolz gibt durch seine Thesen zu erken-
nen, dass Heinrich Wölfflins Münchner Vorlesung Die 
deutsche  Stadt deutliche  Spuren  in  seinem Denken 
hinterlassen hat,19 beziehungsweise dass er Karl Gru-
bers  These,  in  der  Stadtgestalt  spiegele  sich  die 
„Rangordnung der Werte“,20 für den Aufbau einer so-
zialistischen  Stadtkultur  nutzbar  zu  machen  suchte. 
Der  Paragraph  3  der  Grundsätze hingegen,  der  die 
Abhängigkeit  des  städtischen  Wachstums  „von den 
städtebildenden  Faktoren  bestimmt,  das  heißt:  von 
der Industrie, den Verwaltungsorganen und den Kul-
turstätten“,21 beruht auf dem soziologischen Begriffs-
system und der  Stadtanalyse Werner  Sombarts  von 
1907.22 Und der Paragraph 9 schließlich: „Das Antlitz 
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der Stadt, ihre individuelle künstlerische Gestalt wird 
von Plätzen,  Hauptstraßen und den beherrschenden 
Gebäuden im Zentrum der Stadt bestimmt“,23 erinnert 
in seiner Intention dann an Brinckmanns Forderungen, 
dem „Organismus“ Stadt wieder einen „Kopf“24 zu ver-
schaffen, dem sich der Körper unterzuordnen habe.
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Während in der Bundesrepublik, als sich im Wieder-
aufbau der Städte allmählich die moderne Architektur 
durchzusetzen begann, das Interesse an der Kunstge-
schichte des Städtebaus spürbar  nachgelassen hat-
te,25 wurde sie in der DDR für einige Jahre zu einer Art 
Leitwissenschaft  des  sozialistischen  Aufbaus  erho-
ben, weil das Bauen in ‚nationalen Formen’ ein stadt-
baukünstlerisches  Raumkonzept  zwingend  voraus-
setzte.  Daher kann es nicht wundern, dass sich die 
führenden DDR-Architekten und Kulturpolitiker, als sie 
im  Auftrag  der  SED  gegen  den  ‚Formalismus’  und 
‚Schematismus’  im Städtebau  mobilisierten,  auf  die 
kunstgeschichtliche  Autorität  Albert  Erich  Brinck-
manns zu berufen suchten. Sie folgten damit zweifel-
los dem Rezeptionsmodus von Platz und Monument, 
das 1935 in Moskau erprobt worden war. Für die Aus-
arbeitung  eines  künstlerisch  orientierten  Stadtkon-
zepts bot sich also die Kontaktaufnahme zu dem in 
Köln lebenden Emeritus an. Die Initiative ging von der 
Ostberliner Bauakademie aus, wobei deren Mitarbei-
ter zielgerichtet Verbindungen aus den alten Netzwer-
ken der deutschen universitären Kunstgeschichte und 
der Architekturausbildung an Technischen Hochschu-
len nutzten. So hatte Gerhard Strauss26 (Abb. 3), der 
Direktor des Instituts für Theorie und Geschichte der 
Baukunst an der Deutschen Bauakademie und späte-
rer Lehrstuhlinhaber für Kunstgeschichte an der Hum-
boldt-Universität, im Jahre 1953 zunächst Karl-Heinz 
Clasen27 gebeten, bei Brinckmann anzufragen, ob er 
bereit wäre, die Einladung zu einem Vortrag anzuneh-
men.28 Und Paul Wolf,29 der wohl von Kurt Junghanns30 
im Auftrag von Strauss um Vermittlung gebeten wor-
den  war,31 teilte  Brinckmann  in  einem  handschriftli-
chen Brief mit, „eine prominente Ost-Berliner Stelle“ 
habe ihm ihr Interesse offenbart, Platz und Monument 
neu aufzulegen und sie wäre bereit, dabei alle finanzi-
ellen Risiken zu tragen. Falls dieses Projekt gelänge, 
dann könne  man auch die  Neuauflage  des  Buches 
Deutsche Stadtbaukunst in der Vergangenheit32 erwä-
gen. Brinckmann schien nicht abgeneigt zu sein, das 
Buch in der DDR herausgeben zu lassen,33 doch Ernst 
Wasmuth,  sein  Verleger,  riet  ihm  ab:  „Es  braucht 
nicht, aber es kann Ihnen heute eventuell übelgenom-
men werden, wenn Sie ein Buch im Osten herausbrin-
gen.“34 Die Wertschätzung für die städtebaulichen Po-
sitionen Brinckmanns zeigte sich auch im Jahre 1956, 
als die Humboldt-Universität dessen 50jähriges Dok-
torjubiläum beging; der Jubilar wurde als „Wegberei-
ter“ der Stadtbaukunstgeschichte bezeichnet, als Be-
gründer eines städtebaulich-architektonischen Gestal-
tungsprinzips gefeiert, dem in der Gegenwart unmit-
telbar  praktische  Bedeutung  zukäme.35 So  telegra-
phierte  Strauss  am 14.  Juni  1956 emphatisch  nach 
Köln: „Sie legten den Grundstein zur Geschichte der 
Stadtbaukunst,  die  sich  seither,  von  Ihren  Werken 
ausgehend,  im  In-  und  Ausland  zu  einer  speziellen 
Disziplin  entwickelte.  Das  verband  Sie  über  die  ei-
gentliche  Kunstwissenschaft  hinaus eng mit  der  Ar-
chitekturwissenschaft und sogar mit dem Architektur-
schaffen.“36
Abb. 3 Gerhard Strauss (Universitätsarchiv der Humboldt-Universität 
zu Berlin, Personalakte Gerhard Strauss, Bl. 2.)
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Zwischen Albert Erich Brinckmann, der an der Fried-
rich-Wilhelms-Universität  einige  Semester  Kunstge-
schichte studierte, im Jahre 1906 mit einer Arbeit über 
Baumstilisierungen  in  der  mittelalterlichen  Malerei37 
promoviert  wurde und schließlich zwischen 1931-35 
die  Professur  innehatte,  und  Gerhard  Strauss,  der 
1957 den Lehrstuhl für Kunstgeschichte an der Hum-
boldt-Universität übernahm, entwickelte sich ab 1954 
ein intensiver Briefwechsel. Der Dialog über die inner-
deutsche Grenze hinweg wurde sicherlich dadurch er-
leichtert, dass Strauss bei Brinckmann in Köln Vorle-
sungen gehört hatte, was die Überwindung ideologi-
scher Vorbehalte erleichterte.38 Am Anfang mag aber 
auf beiden Seiten noch ein ausgesprochenes Zweck-
interesse  gestanden  haben.  So  fühlte  sich  Brinck-
mann sicherlich geehrt, weil er wohl meinte, dass er 
Einfluss auf die Architektur- und Städtebaudebatte in 
Ostdeutschland nehmen könne.39 Die Deutsche Bau-
akademie, die Brinckmanns Forschungen für die Aus-
arbeitung eines sozialistischen Städtebaukonzepts zu 
nutzen  suchte,  verband  das  fachliche  Interesse  mit 
den politischen Zielen, in Westdeutschland vorsichtig 
und umsichtig Verbündete für die Deutschlandpolitik 
der  SED  zu  gewinnen.  Zwischen  Brinckmann  und 
Strauss begann jedoch ein Gedankenaustausch, der 
über  die  politischen Absichten  der  Ostberliner  Bau-
akademie  und  die  professoralen  Eitelkeiten  eines 
westdeutschen Emeritus weit  hinausging und wech-
selseitige Anziehung verrät. Jener Briefwechsel beruh-
te, trotz aller Unterschiede in den Begrifflichkeiten und 
den  politischen  Auffassungen,  auf  vergleichbaren 
kunstgeschichtlichen  Positionen,  die  vor  allem  be-
stimmte Formen der  Moderne betrafen.  So einigten 
sie sich zum Beispiel rasch auf eine vergleichbare kri-
tische Haltung zu Le Corbusiers Kirche Notre Dame 
du Haut in  Ronchamp (Franche-Comté):  Dieser  Kir-
chenbau,  so Strauss’ Meinung, stehe „so außerhalb 
jeder Ordnung und Gesetzmäßigkeit, daß der subjek-
tiven Interpretation keinerlei […] Grenzen gesetzt sind 
[…]  Wenn  man  von  einer  Gesetzmäßigkeit  in  Ron-
champ sprechen will, so nur von dem Subjektivismus 
als gesetzmäßiger Erscheinung einer die menschliche 
Existenz atomisierenden Situation.“40 Brinckmann er-
kannte sogleich in Strauss den Gleichgesinnten und 
antwortete: „Auch Sie sind ein Gegner dieser Spielerei 
[…] Es ist der Grund, warum ich dieses Gespiel  mit 
Auflösung und Kommunismus (der absolut keine Auf-
lösung  ist)  so  abstossend  finde,  Picasso  kennt  nur 
das Ambiente der Multi-Millionäre, Le Corbusier brüs-
tet  sich  mit  Ur-Christentum  und  ist  ein  Zyniker“.41 
Noch heftiger fiel die Kritik an Le Corbusiers Interbau-
Haus in Berlin aus, und diesmal ging Brinckmann vor-
an:  er  lehne „diese  rücksichtslose  Einpressung ver-
schiedenster Menschen in vorgeformte und gar nicht 
abänderbare Behausungshülsen, wie sie Le Corbusier 
dekretiert“, prinzipiell ab. Er habe „auf den Gefängnis-
korridoren der Cité radieuse in Marseille wie in Nan-
tes-Rézé  wahrhaft  Angst“  bekommen.  Als  er  dann, 
„die ausgeklügelte Blödsinnigkeit  oder  Fatzkerei  der 
Wohnungsgrundrisse sah, verquakelt noch durch die 
Treppenstiege“42 hätte ihn das Grauen gepackt. Ernst 
May habe ihm gerade bestätigt: „so miserable Grund-
risse wie in seinem [Le Corbusiers] Berliner Interbau-
haus habe er noch nie gesehen. Ein ekelhafter Hoch-
stapler“.43
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Am  deutlichsten  wurde  die  grundsätzliche  Überein-
stimmung zwischen Brinckmann und Strauss bei der 
Beurteilung des neueren Städtebaus sichtbar. Er wäre 
mit  seiner  Frau  durch  Köln  hin-  und  hergefahren, 
schrieb Brinckmann am 3. April 1957 ausführlich: „da 
waren allerdings auffallende und anspruchsvolle, zum 
Teil auch geschmackvolle aber ebenso auch outrierte 
Grossbauten  –  und es  gab  keinen  Stadtraum mehr 
und alles verfiel  ins  Chaotische.  Und dass  Sie dies 
Chaos so fürchten, entspricht ganz meiner Furcht vor 
dem  Managerkapitalismus  und  der  egozentrischen 
Reklame“.44 Strauss antwortete ausführlich: die „Anar-
chie“, die er in der städtischen Architektur im Westen 
Deutschlands  beobachte,  sei  „ein  untrügliches  Zei-
chen “, dass die „große Potenz fehlt, die das Unge-
ordnete in eine Ordnung und damit in einen höheren 
Zustand überführen könnte“. Auch er wolle nicht be-
streiten, dass es durchaus qualitätsvolle Einzelbauten 
gebe. „Kennzeichnend bleibt aber für die gesellschaft-
lich  bedingte  Situation,  dass  solche  Einzelqualität 
nicht mehr vom Ganzen auszugehen vermag und des-
halb zu keinem Ganzen hinfindet.“45 Er habe sich ge-
fragt,  kommentierte  Brinckmann  sofort  diesen  Brief 
Strauss’,  ob im  östlichen  Teil  Europas  auch  „diese 
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Dekomposition  herrsche  wie  in  der  Gangsterkultur 
des Westens (wo zwar nicht Messer und Pistole, wohl 
aber  Kapitalbeherrschung  und  ungehemmte  Mana-
germacht die tödlichen46 Streiche führen, die sich so-
gar noch als bauliche ‚Sensationen’ präsentieren)“ 47. 
Strauss zeigte sich „ob der Breite der Begegnungs-
möglichkeiten  zwischen  Ihren  und  unseren  Überle-
gungen“ sehr beeindruckt.48 Jene „Begegnungsmög-
lichkeiten“ wurden durch unterschiedliche Meinungen 
zu politischen Tagesfragen, die ohnehin nur gelegent-
lich artikuliert worden waren, kaum behindert. Im zer-
rissenen,  in  Besatzungszonen  aufgeteilten  Deutsch-
land war mithin während der 1950er Jahre eine kultu-
relle  Verständigung  möglich  geworden.  Diese  Ver-
ständigung, letztlich also die verzweifelte Suche nach 
einer künstlerischen Form für die moderne Stadt als 
Ganzes, so die eigentliche These diese Aufsatzes, be-
ruhte  auf  den  Traditionen  der  deutschen  Wissen-
schaftsdisziplin  Kunstgeschichte,  insbesondere  der 
an  der  Berliner  Friedrich-Wilhelms-Universität,  inso-
weit sie durch Wölfflins psychologisches Verständnis 
der  Architektur  beeinflusst  worden  war.  Und  diese 
Verständigung über die Grenzen des Kalten Krieges 
hinweg wurde ermöglicht, weil in der Sowjetunion der 
Konstruktivismus als ‚formalistisch‘ und ‚schematisch’ 
denunziert und der künstlerisch geformte Städtebau, 
also die Konfiguration von ‚Platz und Monument‘, zu 
einem strategischen Ziel des sozialistischen Aufbaus 
geworden war.
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Als Brinckmann in seinem Buch Platz und Monument 
von 1908 die „Wirkungsrechnung und Ausdrucksmög-
lichkeiten  der  historischen  Stadtbaukunst“49 auf  das 
Verhältnis der einzelnen Baukörper zueinander grün-
dete, zugleich die Proportionen von Straße, Platz und 
Haus als Ausdruck von nationalen Eigenschaften deu-
tete,  folgte  er  stillschweigend  dem  Weg,  der  von 
Heinrich Wölfflin vorgezeichnet  worden war.  Wölfflin 
hatte  schon  in  seiner  Münchner  Dissertation  von 
1886, den Prolegomena zu einer Psychologie der Ar-
chitektur festgehalten:  „Die  Proportionen  sind  das, 
was ein Volk als sein eigenstes gibt.  Mag auch das 
System  der  Dekoration  von  aussen  hineingetragen 
sein, in den Maassen von Höhe und Breite kommt der 
Volkscharakter  immer  wieder  zum Durchbruch“.50 In 
seiner großen Vorlesung  Deutsche Kunst des späten  
Mittelalters  und der Renaissance, gehalten im Som-
mersemester 1904, nahm Wölfflin das Thema des Zu-
sammenhangs  von  Stil  und  Proportion  wieder  auf, 
wobei er die Analyse der stadträumlichen Maßverhält-
nisse in die stilgeschichtlichen Reflexionen integrier-
te.51 Er behandelte das Thema des städtischen Raum-
es in der Geschichte jedoch als Kunsthistoriker, nicht 
als  Urbanistiker,  der  nach  neuen  Entwurfsprinzipien 
suchte. In weiteren Lehrveranstaltungen, zunächst in 
Berlin, ab 1912 an der Münchner Universität, vertiefte 
er die Analyse, wie die Grundgedanken seiner Vorle-
sung von 1917 zum Thema Die deutsche Stadt erken-
nen lassen:  „– Er [Wölfflin] sprach vom ‚Gesicht‘ der 
Stadt;  sein  schon  in  der  Prolegomena  praktiziertes 
anthropomorphes, physiognomisches Verständnis der 
Architektur pflegte er also weiter. – Er begriff, und das 
überrascht bei dem vermeintlichen Formalisten Wölff-
lin,  den  Stadtkörper  in  seiner  kulturgeschichtlichen 
Genese. Und – Er formulierte in dieser Vorlesung eine 
Kritik  am  aktuellen  Städtebau.“52 Brinckmann  hatte 
seine 1908 erschienene Studie  Platz und Monument 
ausdrücklich  Heinrich  Wölfflin  „verehrungsvoll  zuge-
eignet“.53 Er dankte damit seinem Lehrer für die ent-
scheidende Anregung zu einem Thema, das ihn sein 
gesamtes  wissenschaftliches  Leben  beschäftigen 
sollte.  Brinckmann, das  kann kaum übersehen wer-
den,  versuchte  Wölfflins  „anthropomorphes,  physio-
gnomisches Verständnis der Architektur“, das sich auf 
jenes  Verhältnis  von  „Höhe  und  Breite“  der  Körper 
gründete, endgültig von der Stilanalyse zu lösen und 
auf  die  städtebauliche  Raumbildung  anzuwenden: 
„Das  Primäre  alles  architektonischen  Gestaltens“, 
schrieb Brinckmann 1908, „ist das Raumgefühl, das 
wiederum  seinen  Ursprung  in  der  Empfindung  des 
Menschen für eine bestimmte Körperlichkeit hat, also 
psychophysisch ist. Die Strukturformen, Gliederungen 
und Details sind nur Sichtbarmachung dieses Gefüh-
les im Material durch künstlerische Tätigkeit.“54
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Spätestens  aber  1911/12  war  Brinckmann,  inzwi-
schen Professor an der TH Karlsruhe, über die Wölff-
linschen  Architekturinterpretation  hinausgegangen  – 
entscheidend für diese Veränderung war keineswegs, 
dass er sich davon abwandte, in der Stadt als Ganzes 
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ein Kunstwerk sehen zu wollen.  Aber  er  analysierte 
historische  Stadtformen  nicht  mehr  nur,  um sie  zu 
verstehen  und  beschreiben  zu  können.  Sondern  er 
begann, die Geschichte des Städtebaus nach Geset-
zen des räumlichen Gestaltens abzusuchen, um jene 
‚Gesetze’ dann gewissermaßen aus ihren geschichtli-
chen Bindungen zu  extrahieren,  damit  sie  praktisch 
angewendet werden können, das heißt er stellte seine 
Forschungen  in  den  Dienst  derjenigen  Architekten, 
Stadtplaner  und  Kulturkritiker,  die  den  „Niedergang 
der Stadtbaukunst“55 aufzuhalten suchten. Genau jene 
Extraktion von ‚Gesetzmäßigkeiten’ aus der Fülle des 
ausgearbeiteten  historischen  Materials,  „die  Entde-
ckung der künstlerischen Gesetze beim Studium der 
historischen Architektur“56 ermöglichte die Rezeption 
von Platz und Monument 1935 in der Sowjetunion, er-
öffnete dann folgerichtig dem westdeutschen emeri-
tierten  Ordinarius  einen  bestimmenden  Einfluss  bei 
der  Konzeption der  sozialistischen Stadtbaukunst  in 
der  DDR. Brinckmann hatte wohl zu dem Zeitpunkt 
die  Grenze  zwischen  dem  Städtebauhistoriker  und 
dem  Planungstheoretiker  überschritten,  als  er  sich 
nach  seiner  mäßig  erfolgreichen  Promotion  ent-
schloss, an der Technischen Hochschule Charlotten-
burg einige  Semester  Architektur  zu studieren.  Dort 
begegnete er vermutlich Walter  Curt Behrendt;57 auf 
jeden Fall  sind die wechselseitigen  Beeinflussungen 
zwischen  Brinckmanns  Buch  Deutsche  Stadtbau-
kunst in der Vergangenheit von 1911 und Walter Curt 
Behrendts Dissertation Die einheitliche Blockfront als  
Raumelement im Stadtbau,58 gleichfalls 1911 als Buch 
erschienen, kaum zu übersehen. Behrendt nutzte die 
Veröffentlichungen  Brinckmanns,  um sich  historisch 
zu  vergewissern  und  damit  seine  Fundamentalkritik 
abzusichern,59 und Brinckmann übernahm seinerseits 
Behrendts radikale Polemik gegen den liberalistischen 
Städtebau,  um auf  dem Hintergrund jenes  ‚Verfalls‘ 
des städtischen Raumes im 19. Jahrhundert die Ge-
setze der  künstlerisch geformten,  vorkapitalistischen 
Stadt zu untersuchen.
9
Behrendt wandte sich vehement gegen den „schran-
kenlosen Individualismus, wie er sich heute im Fassa-
dengewirr  unserer  Wohnquartiere  straßauf,  straßab 
noch kund gibt“. Dieser sei Ausdruck „schwächlicher 
Sentimentalität“, also prinzipiell  abzulehnen. Das Ziel 
müsste  deshalb  sein,  die  Blockfront  im  Städtebau 
wieder  als  tektonisches  Raumelement  einzusetzen. 
„Die  architektonisch  einheitliche  Ausbildung  der 
Blockfront ist nicht ein äußerliches Dekorationsmittel 
zur Befriedigung repräsentativer Wünsche, deren kon-
sequente  Anwendung  unbedingt  zu  gewaltsamen 
Maßregeln führen muß, sie wird vielmehr vom ästheti-
schen Bedürfnis als soziale Folgerung gleichsam ge-
fordert.“ Nur ein „machtvoller  Einzelwille“ wie in den 
„Fürstenstädten  der  Renaissance  und  des  Barock“ 
könne  diese  Wendung  vollziehen,  „wenn  überhaupt 
die gesamte Stadtanlage als eine Aufgabe künstleri-
schen Gestaltens angesehen werden soll“.60 Jene radi-
kale  Ablehnung  des  Städtebaus  der  zweiten  Hälfte 
des 19. Jahrhunderts, also der fragmentierten, stilplu-
ralistischen,  auf  maximale  Verwertung  des  Bodens 
gegründeten  Stadtarchitektur,  beeinflusste  unmittel-
bar  Brinckmanns  weitere  städtebauhistorischen  Un-
tersuchungen. Er orientierte sich an Sprache und In-
tention, mit denen Behrendt gegen die liberalistische 
städtebauliche  Zerstörungsaktion  polemisiert  hatte, 
als er am 19. Januar 1913 in Hamburg einen Vortrag 
hielt:  „Nach  1800  bemerkt  man  zunächst,  wie  das 
künstlerische Gefühl  erkaltet;  die Blockfassade wird 
eine  Reißbrettkomposition,  die  im  Stadtbild  nicht 
recht wirksam wird [...] Dann aber bricht in der 2. Hälf-
te des 19. Jahrhunderts ein rücksichtsloser Individua-
lismus  in  der  Formung  nebeneinanderliegender,  im 
Grundriß kaum verschiedener Häuser durch; jedes will 
seinen  Nachbarn  übertrumpfen.  Dieses  Nichtachten 
auf  die  nächste  Umgebung führt  zur  Anarchie;  eine 
schlecht angewandte offene Bauweise, ungeschickte 
Fluchtlinien vergrößern noch das Übel.“  Es entstün-
den auf diese Weise keine Städte, vielmehr nur „wüs-
te Häuserhaufen“. Erst dann aber, wenn die „ruhigen, 
einheitlichen Massen der Privathäuser“ wieder einen 
„neutralen Untergrund für die Monumentalbauten der 
Stadt“  bildeten, könnten wieder „wirkungsvolle Stra-
ßen- und Platzräume“ entstehen:  und „der  Organis-
mus bekommt einen Kopf, dem sich der Körper unter-
ordnet“.61
10
Eine  radikale  Veränderung  der  Stadt,  die  Überwin-
dung des Fragmentarischen, die neue künstlerischen 
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Formung  der  großen  Stadtlandschaften  waren  aber 
nicht ohne präzise Baugesetze, Kontrolle der Bauver-
waltungen, nicht ohne Enteignungen von Grund und 
Boden, im Grunde nicht ohne Veränderung der gesell-
schaftlichen Verhältnisse zu denken. Im Anschluss der 
Kapitel  über  Frankreichs  klassische  Stadtbaukunst 
und die englische Stadt Bath, einem Badeort des 18. 
Jahrhunderts, 1925 in der zweiten Auflage der Stadt-
baukunst  vom Mittelalter  bis  zur  Neuzeit  eingefügt, 
zog  Brinckmann  die  politischen  Schlussfolgerungen 
seiner historischen Forschungen: „Aber suchen nicht 
auch  wir  statt  Zersplitterung  wieder  ausgleichende 
Zusammenfassung in  jeder  Hinsicht?  Und hat  nicht 
der Sozialismus hier eine seiner wichtigsten Aufgaben 
zu suchen? Wie nun, wenn damit auch die neue archi-
tektonische Form gewonnen würde?“62 Jene antikapi-
talistische Grundhaltung, die Ablehnung der Bauspe-
kulation, die Skepsis gegenüber Erscheinungsformen 
des Modernismus innerhalb der  bürgerlichen Kultur, 
die Suche nach räumlichen Gestaltungsgesetzen, die 
auf wissenschaftlichem Wege aus der Geschichte des 
Städtebaus abgeleitet  werden,  die Proportionen von 
Straßen,  Plätzen  und Baukörpern  als  Ausdruck  des 
Volkscharakters  – diese Positionen, die Brinckmann 
in den folgenden Jahrzehnten mannigfaltig modifiziert, 
aber nie aufgegeben hatte, ermöglichten die Rezepti-
on seiner Schriften zunächst in der Sowjetunion und 
später  in  der  DDR.  Ploščad’  i  monument, die  ein 
„machtvoller Einzelwille“63 (hier: der KPdSU) gestaltet 
hat, kann im Zentrum jeder Stadt auf dem Gebiet der 
ehemaligen UdSSR aufgefunden werden, und auf viel-
fältige Weise wurden für das ostdeutsche Wiederauf-
bauprogramm nicht nur jene sowjetischen Vorbilder, 
sondern mit ihnen zugleich auch die Ordnungsmuster 
aktiviert,  die  vom  ‚künstlerischen  Städtebau’  nach 
1900 erarbeitet worden waren. So orientierte sich, um 
ein  Beispiel  zu  benennen,  der  Wiederaufbau  der 
mecklenburgischen Stadt Neubrandenburg nach 1953 
am Blockraster  der  Planstadt  des  13.  Jahrhunderts 
(Abb. 4 und 5). Das alte Grundgerüst der städtebauli-
chen Ordnung wurde aufgenommen, sogar die leicht 
gekrümmten Straßenführungen zumeist wieder herge-
stellt.  Anstelle  aber  der  individuellen  Einzelhausbe-
bauung auf der Parzelle, die vor der Zerstörung 1945 
das Stadtbild geprägt hatte, wurde aber die „künstle-
rische Zusammenziehung zu Hausgruppen“64 gewählt. 
Die  programmatische  Forderung  von  Behrendt  aus 
dem Jahre 1911 wurde beim Neubrandenburger Wie-
deraufbau eingelöst: „Nicht das Einzelhaus, sondern 
die rhythmische Reihung der Häuser innerhalb eines 
Blocks,  die  architektonisch  einheitliche  Blockfront 
stellt das Raumelement für die Stadtbaukunst der Ge-
genwart dar.“65 
Abb. 4 Neubrandenburg, Luftaufnahme, etwa 1943 (Bildarchiv Foto 
Marburg und Kieler Luftbildarchiv, Aufnahme Nr. 930.952)
Abb. 5 Neubrandenburg, Wohnungsbau, Luftaufnahme, 1962 (Bun-
desarchiv, BArch, Bild 183-91250-0007, Fotograf: Horst Sturm, Li-
zenz CC-BY-SA 3.0)
Die  in  Neubrandenburg  durchgängig  praktizierte 
Blockrandbebauung,  die  im Inneren  die  Anlage von 
Gärten und Gemeinschaftseinrichtungen ermöglichte, 
hatte auch Brinckmann schon 1913 in seinem Ham-
burger  Vortrag  favorisiert:  „Das  Ideale  bleibt  ein 
Baublock nur mit Randbebauung, während die Innen-
höfe zu einem einheitlichen Garten zusammengelegt 
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sind.“66 Andere  Beispiele  jener  Rezeption  des  Kon-
zepts des ‚künstlerischen Städtebaus‘ in den Wieder-
aufbauprogrammen  ostdeutscher  Städte  sind  leicht 
aufzufinden: der Wiederaufbauplan von Dessau z. B. 
und vor allem die Planstadt Stalinstadt (Eisenhütten-
stadt) wurden von den Reformgedanken geprägt, die 
in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg entwickelt wor-
den waren.  Brinckmann hat  mit  seinem Buch  Platz  
und Monument das historische Wissen bereit gestellt, 
das zunächst  in der  Sowjetunion,  dann in der  DDR 
dazu  diente,  der  sozialistischen  Umgestaltung  der 
Städte eine künstlerische Form zu geben.
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Zusammenfassung
In seinem Begleittext zur Übersetzung der russischen 
Einleitung  von Albert  Erich  Brinckmanns „Platz  und 
Monument“  argumentiert  Ulrich  Reinisch  gegen  die 
Auffassung, der  Städtebau der  DDR der  50er  Jahre 
sei als eine reine Kopie sowjetischer Architekturkon-
zeptionen zu verstehen. Vielmehr ist es die These Rei-
nischs, dass sich der Städtebau der DDR und seine 
Theorie  maßgeblich  der  Ausbildung  der  deutschen 
Wissenschaftsdisziplin  Kunstgeschichte  zwischen 
1900 und 1914 verdankte, insbesondere der auf Hein-
rich Wölfflin aufbauenden Suche nach Gesetzmäßig-
keiten  des  historischen  Städtebaus,  wie  sie  Albert 
Erich  Brinckmann  betrieb.  Ulrich  Reinisch  zeichnet 
zwei verschiedene Rezeptionswege des Eingangs der 
Theorie  Brinckmanns  in  den  Städtebau  der  jungen 
DDR nach. Der erste Rezeptionsweg lag, so Reinisch, 
in der schon in den 30er Jahren einsetzenden Suche 
der Sowjetunion nach den Formen des sozialistischen 
Städtebaus. Die Annahme, dass dieser nur als histo-
risch  legitimierter,  künstlerischer  Städtebau  denkbar 
ist, begründete die Suche nach den historisch richti-
gen Formen, im Rahmen der 1935 auch die russische 
Übersetzung von „Platz und Monument“ erschien. In 
der Folge trugen auch die „16 Grundsätze des Städte-
baus“ der DDR die Vorzeichen der deutschen Debat-
ten seit dem Beginn des Jahrhunderts, unter anderem 
eben das von „Platz und Monument“. Neben diesem 
Re-Import der Theorie  bildeten die beteiligten Akteu-
re selbst die zweite Verbindung zur deutschen Traditi-
on. Anhand des Briefwechsels zwischen Albert Erich 
Brinckmann und Gerhard Strauss dokumentiert Ulrich 
Reinisch, wie sich wichtige Akteure auch  über den Ei-
sernen  Vorhang  hinweg in  ihrer  Haltung  gegenüber 
einzelnen Strömungen und Bauten der Gegenwart be-
stärkten.  Das  hierfür  notwendige  Wertegerüst  fußte 
wiederum auf  der  gemeinsamen Prägung der  deut-
schen Diskussionen des frühen 20. Jahrhunderts.
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ANHANG
Ignati Chwoinik, Städtebau als künstlerisches 
Problem bei A. E. Brinckmann. Vorwort zur rus-
sischen Übersetzung von Albert E. Brinckmann 
Platz und Monument als künstlerisches Form-
problem, Moskau 1935, S. 5-20.
übersetzt von Helen Schulz
Eine  russische  Übersetzung  von  Albert  E.  Brinck-
manns Buch Platz und Monument bedarf kaum einer 
ausgiebigen Begründung. In der riesigen Aufgabe un-
seres Städtebaus  und der  künstlerischen Umgestal-
tung  Moskaus  sowie  anderer  großer  Stadtzentren 
nimmt die Frage nach Platz  und Monument in ihrer 
gegenseitigen Beziehung einen unbestreitbar sichtba-
ren Platz ein, da sie in bedeutendem Maße die archi-
tektonische Gestalt  der wichtigsten Teile des Stadt-
körpers prädestiniert. Das Problem von Platz und Mo-
nument führt unweigerlich auch zur Frage der Planung 
und Gestaltung ganzer Architekturkomplexe sowie zur 
Frage  des  Stils  eines  einzelnen  architektonischen 
Bauwerkes.   Es  handelt  sich  zugleich  auch um ein 
synthetisches  Problem,  da  es  gleichermaßen  das 
Schaffen des Architekten und das Schaffen des Bild-
hauers betrifft.
Doch der Gegenstand von Brinckmanns Werk ist 
noch viel umfangreicher als sein Titel. Zum einen be-
zieht der Autor neben dem Platz auch weitere Teile 
des Stadtkörpers, zum Beispiel Straßen, Kreuzungen, 
Uferpromenaden oder Kanäle, in seine Betrachtungen 
ein,  bis  hin  zur  gesamten  Planung  und  räumlichen 
Gliederung der Stadt. Zum anderen beschränkt er sei-
ne Analyse weder auf das Monument im engeren Sin-
ne noch auf die Monumentalskulptur,  sondern beur-
teilt auch andere Formen der monumentalen Raumge-
staltung wie Triumphbogen, Obelisk, Säule, Brunnen 
und Fontäne, ja sogar die tektonischen Eigenschaften 
einer Fontäne.
Alle diese in den Untersuchungsgegenstand einbe-
zogenen Faktoren,  die die künstlerischen Werte  der 
Tektonik einer Stadt bestimmen, wirken nicht wie bei-
läufige Umschweife oder zweitrangige Details, die mit 
dem eigentlichen Thema nur wenige Berührungspunk-
te gemein haben. Sie werden von Brinckmann gleich-
berechtigt in den Vordergrund seiner Studie gerückt, 
die in der Tat nicht nur Platz und Monument, sondern 
die Stadt als Ganzes als  ein künstlerisches Problem 
zum Gegenstand hat. Dies ist in Wirklichkeit die Auf-
gabe,  die  sich  Brinckmann  gestellt  hat.(*) Doch  der 
Versuch, das Thema auf diese Art zu umreißen, kann 
gerade bei uns die ihm gebührende Anerkennung fin-
den, wird er in der sozialistischen Bauwirtschaft doch 
–  mehr  als  anderswo  –  zu  einer  dringlichen  prakti-
schen Notwendigkeit,  diktiert  vom Ausmaß und der 
tatsächlichen  Durchführbarkeit  der  architektonisch-
künstlerischen  Aufgaben.  Durch  Umfang  und  Inhalt 
dieser Aufgaben können sowjetische Architekten nicht 
nur, sondern sie müssen sogar in ganzen riesigen An-
lagen denken und nicht  in Bruchstücken.  Sie sollen 
das  Bild  der  entstehenden  oder  umzugestaltenden 
Stadt  mit  ihrer  schöpferischen  Phantasie  umfassen, 
doch nicht nur in Form eines theoretischen Traumes 
oder als Gefangene eines reizvollen Gedankens, son-
dern als tatsächliche Aufgabe – ein Luxus, den sich 
ein Architekt im kapitalistischen Unternehmertum und 
privaten Landbesitz nicht leisten kann.
Es darf nicht bezweifelt werden, dass die theoreti-
sche  Bewusstwerdung  der  künstlerischen  Probleme 
des  Städtebaus  mit  einer  ernsthaften  Berücksichti-
gung der historischen Erfahrungen der Weltarchitektur 
einhergehen muss – die besten Leistungen, die sich 
das sowjetische architektonische Denken kritisch an-
eignen soll. Dieses Denken ist heute in einem vielver-
sprechenden  Aufschwung  begriffen,  der  sich  durch 
die  schnelle  Überwindung  des  extremen  nackten 
Technizismus  und der  früheren  nihilistischen  Ableh-
nung des künstlerischen Erbes der bürgerlichen Kul-
turen auszeichnet.
Die  Überzeugung,  dass  die  tiefgehende  theoreti-
sche Ergründung der Probleme der sozialistischen Ar-
chitektur  undenkbar  ist  ohne  eingehendes  Studium 
des konkreten historischen Materials, ist bereits tief in 
das  Bewusstsein  unserer  Architekten  eingedrungen, 
was den Bedarf an historischer Fachliteratur erhöht.
In dieser Hinsicht, das heißt, bezüglich der Art und 
des Umfangs des Materials, ist Brinckmanns Werk für 
den  sowjetischen  Leser  von  besonderem Interesse. 
Es imponiert durch seine umfangreiche Auswahl und 
systematisierte  Anführung  von  Beispielen  und  Lö-
sungsvarianten für die architektonischen Aufgaben in 
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der  Blütezeit  der  Baukunst  und  der  Zunahme  der 
Kräfte, welche sie fördern. 
Das Material  des Buches zählt  hauptsächlich  zur 
so  genannten  italienischen  und  nördlichen  Re-
naissance,  dem  französischen  Klassizismus  sowie 
dem deutschen Städtebau des 17. und 18. Jahrhun-
derts.  Im Hinblick auf die aus unserer Sicht jüngere 
Epoche beschränkt sich der Autor auf die Zeit des ek-
lektischen Kopierens historischer Stile (hauptsächlich 
im deutschen Städtebau des 19. Jahrhunderts). Er il-
lustriert an einer Reihe von Beispielen den schleichen-
den  Niedergang,  das  Versiegen  schöpferischer 
Grundideen  sowie  deren  mittelmäßigeren  künstleri-
schen Umsetzungen.  Im Grunde bildet  dieser  letzte 
Teil das elegische Finale von Brinckmanns Überblick 
über das historische Material. Er ist aber nicht minder 
lehrreich, stellt er doch einen methodisch überragen-
den  Gegensatz  zu  jenen  hochwertigeren  Beispielen 
des künstlerischen Erbes dar, die ein äußerst gründli-
ches Studium verdienen.
Die zahlreichen Beispiele des Verfassers verleihen 
seiner Darlegung große Prägnanz. Zugleich stellt die-
ses Material aber nur ein gehaltvolles Konzentrat dar, 
ausgepresst von der erfahrenen Hand des Autors aus 
einem riesigen Vorrat an Quellen, Daten und Denkmä-
lern der Baukunst, die sich einst im Blickfeld des His-
torikers befanden.  Dank dieser  sorgfältigen Auswahl 
sowie  der  Genauigkeit  der  abgestimmten,  kurzen  – 
sogar spärlichen – Darstellung, kommt Brinckmanns 
herangezogenes  Material  fast  einer  Chrestomathie 
gleich.  Dadurch kann das Buch in den Händen des 
sowjetischen  Lesers,  ungeachtet  der  inakzeptablen 
Methodologie, vor allem als erklärendes Kompendium 
für die aussagekräftigsten historischen Beispiele die-
nen, die die Praktiken und Theorien aus vergangenen 
Epochen  zu  einem Gegenstand  beleuchten,  der  für 
unsere Architektur so von Bedeutung ist. Diese Bei-
spiele werden von einer ausführlichen, mitunter subti-
len Formanalyse begleitet.  Verwunderlich  sind diese 
Vorzüge des Buches doch keineswegs:  Brinckmann 
ist einer der bekanntesten Vertreter jener Richtung der 
formalistischen  Kunstwissenschaft,  an  deren  Spitze 
Wölfflin steht; auf dem durch ihn selbst abgegrenzten 
Gebiet der Kunstgeschichte ist Brinckmann eine Au-
torität. Er ist Autor mehrerer Arbeiten, die sich durch 
sorgfältige Auswertung des Materials und große Ge-
nauigkeit in Aufbau und Schlussfolgerungen auszeich-
nen.(**) Die  Art  seiner  Ausführungen bleibt  allerdings 
weit  hinter  Wölfflins  glänzender  literarischer  Manier 
zurück: Durch die Ortsangaben ist Brinckmann über-
mäßig knapp,  akademisch trocken und schwer.  Bei 
alledem  vermag  er  dennoch,  die  Originalität  seines 
Materials  zurückhaltend  und  doch  ausdrucksvoll  zu 
vermitteln, ohne es in einer Flut abstrakter Urteile zu 
ertränken.  Er  zieht  es  vor,  Tatsachen  gegenüberzu-
stellen, zwingt uns, Quellen zu bezeugen und Doku-
mente für sich sprechen zu lassen. Der Historiker in 
ihm ist stärker als der Spekulierende, er führt den Le-
ser durch dicht angeordnete, genaue Angaben an sei-
ne Schlussfolgerungen heran. In Platz und Monument 
gibt Brinckmann einen Überblick über historische Bei-
spiele,  wie die Aufgaben der Raumgestaltung gelöst 
werden können, vertuscht jedoch die Vielfältigkeit ih-
rer  der  konkreten  individuellen  Besonderheiten. 
Gleichzeitig  bestätigt  er  mit  diesem  Überblick  ein 
recht klares typologisches Schema, dem ein formal-
stilistisches Merkmal zu Grunde liegt. Die Analyse des 
Verfassers wird von einigen anschaulichen, zuweilen 
scharfen  Vergleichen,  zutreffenden  Charakteristika, 
guten Beobachtungen und Urteilen begleitet. Da das 
Buch mit den praktischen Problemen unseres Städte-
baus  im  Bewusstsein  des  sowjetischen  Lesers  an-
klingt,  könnte  es  neben  seinem  historisch-theoreti-
schen Interesse auch aufgrund seiner  unmittelbaren 
Förderung der  schöpferischen Suche unserer  Archi-
tektur  von  großem  Nutzen  sein  (ungeachtet  einiger 
Vorbehalte grundsätzlicher Natur, die der allgemeinen 
Konzeption des Verfassers entgegenzubringen sind).
Diese noch dazu überaus großen Vorbehalte wer-
den vor allem durch die Ausgangspositionen des Au-
tors hervorgerufen. Wie es sich für einen Gesinnungs-
genossen der Wölfflin’schen Schule gebührt, betrach-
tet Brinckmann die Ästhetik der Stadt als reines Form-
problem (was im Übrigen schon der Titel  Platz  und 
Monument als künstlerisches Formproblem zum Aus-
druck  bringt).  Es  besteht  keine  Notwendigkeit,  der 
thematischen Eingrenzung des  Verfassers zu wider-
sprechen, sie ist auch nicht der grundsätzliche metho-
dologische Fehler  dieses Buches:  Das Studium des 
Formproblems und seiner historischen Entwicklung im 
Städtebau  ist  eine  ernstzunehmende  Aufgabe  der 
Kunstwissenschaft, die überaus fruchtbar für das Ver-
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ständnis von Wesen und Gesetzmäßigkeit der Archi-
tekturstile ist. Anlass zur Klage geben jedoch die be-
schränkte Formvorstellung des Verfassers und seine 
methodologisch fehlerhafte Erläuterung der Faktoren, 
die  ihren  historischen  Entwicklungsprozess  bestim-
men.
Für Brinckmann ist die architektonische Form als 
künstlerische Kategorie reine Tektonik, die auch über 
plastische Eigenschaften verfügt,  wie die bildhaueri-
sche Form auch reine Plastik  ist  mit Eigenschaften, 
die für die Organisation des architektonischen Raum-
es von großer Bedeutung sind. Die architektonische 
Form als  Funktion des architektonischen Bildes,  als 
sinnlicher Ausdruck eines ideellen Inhaltes mit beson-
deren Mitteln – all dies ist Brinckmann fremd. Besten-
falls ist der Inhalt, dessen Träger die architektonische 
Form ist, für ihn etwas Zweitrangiges und für die ar-
chitektonische  Formschaffung  Nützliches;  die  not-
wendige Verbindung zwischen ihnen sowie  ihre ge-
genseitige Bedingtheit  erkennt Brinckmann nicht an. 
Doch eine solche Auffassung ist nur eine natürliche 
Folge, genauer gesagt, ein besonderer Fall der allge-
meinen Kunstkonzeption, die typisch für die formale 
und die mit ihr verwandten Schulen ist. Natürlich bil-
det Brinckmann in dieser Hinsicht keine Ausnahme, (***) 
er neigt keineswegs dazu, Kunst (und Architektur ins-
besondere) als Erscheinung einer ideologischen Ord-
nung zu  betrachten;  sein  Studium architektonischer 
Formen verfolgt er nur dann konsequent, wenn er al-
les außer Acht lässt, was in seinen Augen nicht unmit-
telbar  mit Kunst im Allgemeinen und dem Formpro-
blem im Besonderen zu tun hat. Das Urteil  über die 
architektonische Form erschöpft sich für Brinckmann 
gänzlich im Urteil  über ihren tektonischen Wert, ihre 
größere oder geringere Fähigkeit zu organisieren, also 
zu begrenzen, zu gliedern und den architektonischen 
Raum sowie seine Teile und Elemente zu verbinden.
Bei  dieser  Auffassung  läuft  der  Städtebau  als 
künstlerische  Tätigkeit  und  als  definiertes  System 
räumlicher Formen darauf hinaus, ein System tektoni-
scher  Werte  zu  schaffen.  „Städte  bauen,  resümiert 
Brinckmann am Ende seines Buches, heißt: mit dem 
plastischen Hausmaterial Gruppen und Räume gestal-
ten.“ Anhand von Material  zum historischen Städte-
bau veranschaulicht  Brinckmann,  welches  die Mittel 
und Lösungsansätze für diese „Gruppen und Räume“ 
sind. Ebenso versucht er, die Züge der spezifischen 
Eigenart dieser Formen im Rahmen von historischen 
Baustilen  aufzuzeigen.  Bei  aller  Begrenztheit  dieser 
Formkonzeption  liegt  hier  ein  überaus  wichtiger 
Aspekt von Brinckmanns Arbeit vor, und dessen Nut-
zen für den Aufbau einer künftigen marxistischen Ge-
schichte  der  Architektur  (insbesondere  des  Städte-
baus)  zu leugnen,  wäre natürlich nicht richtig.  Doch 
damit endet im Wesentlichen auch der Versuch einer 
historischen Beleuchtung des Problems, obwohl der 
Autor selbst einen höheren Anspruch erhebt. Als His-
toriker betont Brinckmann mehrmals die Notwendig-
keit  „den Bildungsprozess  architektonischer  Formen 
zu verstehen“,  also ihre historische Gesetzmäßigkeit 
zu offenbaren. Doch diese Aufgabe geht bereits über 
die Grenzen seiner Methode hinaus.
Als das Primäre, das die architektonische Form be-
stimmt, führt Brinckmann das „Raumgefühl“ an, und 
zwar  nicht  nur  als  individuelle  psychophysische  Ei-
genschaft, sondern auch als entscheidende Schöpfer-
kraft, die durch die besondere Architektur eines Vol-
kes und einer Epoche bedingt wird. Der Einfluss die-
ses Faktors dient ihm als „Begründung“ des Wandels 
historischer Stile. Alle übrigen Faktoren sind lediglich 
derivativ, sekundär und tragen somit nicht wesentlich 
zum Verständnis der historischen Entwicklung archi-
tektonischer Formen bei. Brinckmann zufolge entsteht 
der „Stil einer Epoche“ aus einem jener Epoche eige-
nen  besonderen  Raumgefühl.  Gerade  die  mögliche 
„Übernahme“ der Ausdrucksformen der italienischen 
Renaissance  und  des  Barock  durch  andere  Völker 
lässt sich mit einem „verwandten“ Raumgefühl erklä-
ren. Die „Evolution“ des Stils ist im Wesentlichen das 
Ergebnis  von Wandlungen des „Raumgefühls“ einer 
bestimmten  Zeit.  Bezüglich  der  Umgestaltung  des 
mittelalterlichen Paris erklärt  der Verfasser: „Ein ver-
ändertes (damaliges) Raumgefühl wird beherrschend. 
Man verlangt nach Licht, Luft, Befreiung“, da die Fak-
toren  der  wirtschaftlichen,  sozialen  und  politischen 
Ordnung, die sich in dieser neuen Geisteshaltung of-
fenbarten, verschwinden. Aber welches die Ursachen 
des veränderten „Raumgefühls“ einer Epoche, seiner 
ungeheuren Wirksamkeit und Schöpferkraft sind oder 
wie sich diese Veränderungen unter den gegebenen 
historischen Umständen entwickeln, versucht Brinck-
mann nicht einmal zu ergründen. An der Schwelle die-
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ses  „Primären“,  als  Ursache  aller  Ursachen,  legt  er 
seine Waffe – die historische Analyse – nieder. Anders 
ausgedrückt ist das „Raumgefühl“, das angeblich so 
eine große Rolle  spielt,  etwas völlig Verschwomme-
nes, Undefiniertes und rein Metaphysisches. Die un-
zähligen Verweise darauf bringen die historische Aus-
legung  der  Stile  natürlich  nicht  ein  Jota  voran;  sie 
können vom Leser einfach ausgelassen werden, wes-
halb sogar die  Lakonik der Verweise ein zweifelloser 
Vorzug  der  Nüchternheit  des  Autors  ist:  Er  verwirrt 
den  Leser  nicht  mit  langen  Überlegungen  zu  einer, 
nicht einmal ihm selbst klaren, Wirkungsweise dieses 
Faktors. Mit der Verwendung seines Lieblingsbegriffes 
ersetzt  Brinckmann  im  Grunde  eine  Unbekannte 
durch  eine  andere  (die Wandlung  des  Stils ist  die 
Wandlung  des  Raumgefühls).  Diese  offensichtliche 
Tautologie kann, selbstverständlich, komplett verwor-
fen werden,  da  sie an der  unbestrittenen Tatsache, 
dass der  Autor  die  historische Gesetzmäßigkeit  des 
Wandels  architektonischer  Formen nicht  offengelegt 
hat und nicht offenlegen kann, nichts ändert.
Es versteht sich von selbst, dass der methodologi-
sche Wert von Brinckmanns „Raumgefühl“ sich nicht 
im Geringsten erhöht, wenn er ihn mit derselben La-
konik durch einen anderen Faktor wie das „Denken“ 
oder die „Gesinnung“ eines Volkes, einer Epoche er-
setzt. Zum Beispiel erklärt er den Einfluss der Formen 
im italienischen Barock auf die Formbildung der fran-
zösischen Renaissance oder die Bewahrung der letz-
ten Spuren aus der Spätgotik historisch wie folgt: „Die 
Gotik war eine zu starke Wesensäußerung der nordi-
schen Völker gewesen,  als dass der Charakter ihrer 
architektonischen  Leistungen  sie  später  völlig  hätte 
unterdrücken  können.“  Stärkere  gotische  Züge  der 
französischen  Renaissance  werden von Brinckmann 
völlig zu recht erwähnt,  allerdings ist dies ganz und 
gar nicht eine Frage der fatalen „Wesensäußerung der 
nordischen Völker“. Vielmehr handelt es sich um eine 
andere historische Ausgangslage als in Italien, die die 
Entwicklung der Renaissance nördlich der Alpen be-
dingte. Hier bahnte sich eine neue bürgerliche Kultur 
den Weg in den harten und langen Kampf gegen den 
immer noch starken Feudalismus und die feudale Kir-
che – im Gegensatz zu Italien mit seiner Blüte, seinem 
politisch  gefeierten,  städtischen  Handelsbürgertum 
und der stark bürgerlich geprägten Kirche sowie der 
Fülle  an  antiken  Vorbildern.  Die  bürgerliche  Kultur 
Nordeuropas entwickelte sich auf einer anderen kom-
plizierteren  und  durch  Kompromisse  geprägten 
Grundlage,  bei  der  neben dem Einfluss antiker For-
men auch Elemente aus der kirchlichen Ordnung und 
Scholastik des Mittelalters, insbesondere der Spätgo-
tik, in der Baukunst stark vertreten waren.
Brinckmanns  „Historismus“  ist  überaus  begrenzt, 
genauer gesagt, überaus stilisiert. Er ist durch Phäno-
mene begrenzt, die im geschlossenen Kreis der Kunst 
selbst liegen, in dem autonomen Bereich der Verkör-
perung künstlerischer Formen, abgeschieden von den 
Erscheinungen und Ideen einer außerhalb der Kunst 
liegenden Ordnung. Aber auch in diesem geschlosse-
nen  Bereich  bildet  Brinckmanns  „Historismus“  jene 
Durchbrüche der Glieder und Übergänge, die den Be-
griff des „Prozesses“ ausschließen, weil er die Etap-
pen der Entwicklung der Stile nur durch ihre chronolo-
gische Abfolge verbindet: Der „Prozess“ zerfällt in ein-
zelne empirische Phänomene. Das wird besonders in 
jenen Fällen  deutlich,  wo die formalen Wurzeln  des 
Stils nicht aus einem anderen, bereits abgeschlosse-
nem, herzuleiten sind oder wo die Entstehung einer 
Ausdrucksform sich nicht mit dem Einfluss oder der 
„Einwirkung“ ausländischer Schulen oder Meister er-
klären lässt, weil Abweichungen von diesen Vorbildern 
dabei auf nationale Besonderheiten (nationales „Den-
ken“ oder „Gesinnung“) zurückgeführt werden. Ein in 
dieser Hinsicht aufschlussreiches Beispiel ist Brinck-
manns Erklärung der Entstehung des deutschen Ro-
koko.
In  der  letzten  Ausgabe  seines  Buches  erwähnt 
Brinckmann, er sei lange Zeit dem verbreiteten Irrtum 
erlegen, das deutsche Rokoko wäre nur ein Abglanz 
des französischen. Nach zehnjähriger Überprüfung sei 
er zu der Überzeugung gelangt, dass dies ein Irrtum 
war. Deutsche Meister verbrachten ihr Studium wirk-
lich in Italien. „Aber sehr bald entwickelt sich aus die-
sen Anregungen (Italiens)  etwas Neues, vollkommen 
Selbstständiges, dessen Resultate weit die ursprüng-
lichen Vorbilder  übertreffen und bis  dahin unerhörte 
Größe und Kraft  künstlerischer  Vorstellung und Ge-
staltung  künden:  das  deutsche  Rokoko.“  Diese  Be-
hauptung, die im Folgenden ohne irgendeine Begrün-
dung bleibt, erklärt die Entstehung des deutschen Ro-
koko selbstverständlich in keiner Weise. Sowohl dem 
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Wesen als auch der Form nach handelt es sich hierbei 
um nicht mehr als um eine deklarative Feststellung, 
deren feierlicher Ton die Rätselhaftigkeit  nur erhöht. 
Aber  ein  Leser,  der  mit  Brinckmanns Ansichten  zur 
Bildung und Veränderung künstlerischer Formen be-
reits vertraut ist, muss sich wohl kaum darüber bekla-
gen, dass der Autor in diesem besonderen Fall seine 
These ohne historische Dechiffrierung hinterließ. Das 
umfassende Material zur Geschichte des Städtebaus 
nutzt Brinckmann im Grunde genommen nur für seine 
formal-typologische Analyse. In ihrer genauen Durch-
führung besteht,  ungeachtet  aller  idealistischen Prä-
missen des  Verfassers,  das  Hauptanliegen  des  Bu-
ches. 
Allerdings muss darauf hingewiesen werden, dass 
Theorie und Praxis der Kunst „Gruppen und Räume 
zu bauen“ bei Brinckmann mit „Urteilen“ erörtert wer-
den, die über die Grenzen einer einfachen akademi-
schen Festigung seiner Schlussfolgerungen hinausge-
hen.  Die  Lösungen  verschiedener  Länder  und  Epo-
chen für stadtbaukünstlerische Aufgaben möchte der 
Verfasser mit den praktischen Aufgaben des moder-
nen Städtebaus verbinden. Darin bestehen der publi-
zistische  Nerv  seiner  Darstellung  sowie  die  betonte 
Ausrichtung des Buches. Seine in diesem Zusammen-
hang  zu  betrachtenden  Ausführungen  erregen  die 
Aufmerksamkeit des Lesers hauptsächlich in zweierlei 
Hinsicht: seine Kritik am modernen Städtebau einer-
seits  sowie  andererseits  das,  was  wir  Nutzung  des 
historischen Erbes nennen.
Brinckmann  übt  scharfe  Kritik  am  architektoni-
schen Eklektizismus der Form, der die Stadtbaukunst 
des 19. Jahrhunderts charakterisiert, wenn er die prin-
zipienlose,  dogmatisch leblose Nachahmung histori-
scher  Stile  hervorhebt  –  eine  Nachahmung,  in  der 
dem Architekten sogar das Verständnis für die Grund-
lagen  künstlerischer  Raumorganisation  abhanden 
kommt. Diese Kritik wird von vielen treffenden Formu-
lierungen begleitet, die zu Recht den fortschreitenden 
Verlust schöpferischer Ideen für die künstlerische Ge-
staltung  von  Plätzen,  Straßen  und  anderen  städti-
schen Anlagen betonen. Hier wird der ruhige akade-
mische Ton seiner  Darstellung durch die  Ironie und 
Bissigkeit  eines  Publizisten  vollendet,  die  das  volle 
Mitgefühl des sowjetischen Lesers zu wecken vermö-
gen. So resümiert Brinckmann die Stadtanlagen in der 
zweiten Hälfte des 19. und zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts:  „Den Stadtarchitekten ersetzt  der Geome-
ter. Grundstücke bauen, das heißt jetzt Städte bauen“ 
und weiter „Nirgends eine Situation, an der sich das 
Auge sättigen kann! Das System (die Art der richtigen 
Bebauung) erstarrt zu einem Schema, die Stadt wird 
nicht nur kunstlos und öde, sondern mit der Architek-
tur des Historizismus auch verlogen, ein totes Gebilde 
mit bunten Lappen behängt.“
Mit der Betonung des Unvermögens, die Skulptur 
auf dem Platz mit dem sie umgebenden Raum zu ver-
binden,  zeigt  Brinckmann folgende Eigenschaft  mo-
derner Denkmäler auf: „Auf dem modernen Platz, der 
unpersönlich und wirkungstot ist wie ein Hotelzimmer, 
das nicht den Zweck hat, bewohnt zu werden, son-
dern in dem nur der Durchreisende logiert, wird auch 
das Monument ein Möbel, das beziehungslos hinein-
gestellt wird, dessen Anordnung höchstens das primi-
tive Gefühl  für Symmetrie  bestimmt.  Jedes einzelne 
Stück eines solchen Platzes besteht nur für sich, gibt 
sich  nach Möglichkeit  prätentiös,  um sich dem Be-
trachter aufzudrängen; aus den Teilen entwickelt sich 
nicht  mehr  die  harmonische  Situation.“  Und  weiter 
„Der Platz, der kaum mehr einen Raumwert hat, wird 
durch das Monument nicht mehr akzentuiert, sondern 
vollends zerstört. Die einfrontige, bekleidete Statue in 
der Mitte des regelmäßigen Platzes zerschlägt diesen 
in  ungleichwertige  Stücke.  Auf  der  Platzhälfte  im 
Rücken der Figur wird man das Gefühl nicht los, sich 
auf dem untergeordneten, wertlosen Teil des Platzes 
zu  befinden.“  An  einigen  überzeugenden  Beispielen 
der  städtebaulichen  Praktiken  des  19.  Jahrhunderts 
veranschaulicht  Brinckmann die  künstlerisch  nutzlo-
sen Lösungen für Vorhaben, für die in ähnlichen Fällen 
Renaissance und Barock schöpferische Lösungen zu 
finden wussten, welche durch Kraft und Reichtum ei-
ner  wahren  Sprache  der  Architektur  imponieren. 
Gleichzeitig entdeckt  das formal-abstrakte Kriterium, 
das Brinckmanns Ästhetik zu Grunde liegt, wohl auf 
sehr  anschauliche  Weise  gerade  beim  Versuch,  die 
künstlerischen Mängel des Stadtbildes kapitalistischer 
Großstädte  des  19.  und  beginnenden  20.  Jahrhun-
derts  kritisch  nachzuvollziehen,  seine  eigene  Un-
selbstständigkeit.  Qualitative  Veränderungen  des 
Stadtlebens,  das  Aufkommen  neuer  Verkehrsmittel, 
die  breite  Einführung  der  sich  rasch  entwickelnden 
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Technik sowie alle diese äußeren Veränderungen, die 
die kapitalistische Urbanisierung forcieren, durchdrin-
gen  das  materielle  Substrat  und  die  Tektonik  des 
Stadtkörpers  mit  einer  aktiven  Umgestaltung  seines 
Erscheinungsbildes.  Allgemein  ausgedrückt  ist  Brin-
ckmann nicht gegen „Technik“. Er spricht sogar teil-
nahmsvoll von den gewaltigen Fortschritten der Stadt 
in  hygienisch-technischer  Beziehung,  wohingegen 
„der  Rückschritt  im  Künstlerischen“  in  den  Städten 
des 19. Jahrhunderts  seiner  Meinung nach,  als  „er-
schreckend“ angesehen werden müsse.
Doch in der Trauer über diesen künstlerischen Nie-
dergang plädiert Brinckmann mit seiner Kritik eigent-
lich nur  für die Reinheit  des architektonischen Prin-
zips, das in seiner Konzeption von allen realen histori-
schen  Verbindungen  losgelöst  wurde.  Sollte  dieses 
Prinzip deshalb durch den Einzug von neuer Technik 
in die städtische Architektur verfälscht oder gänzlich 
verloren gehen, so sei dies in den Augen des Autors 
schon traurige ästhetische Willkür. Aus dieser Kollisi-
on kann er nur den Schluss ziehen, dass… dies umso 
schlimmer für die Technik sei.  Genau so klingt eine 
Bemerkung, die Brinckmann über den französischen 
Theoretiker des 18. Jahrhunderts, Patte, und dessen 
Ansichten  zur  Stadtplanung  macht:  „Wie  würde  er 
sich  über  eine  moderne  Großstadtstraße  mit  ihrem 
Reklamewirrwarr,  Omnibushaltestellen,  Anschlagsäu-
len, Kiosken, dürftigen Bäumen, den zahlreichen Lei-
tungsdrähten,  eisernen  Masten,  womöglich  Hoch- 
und Schwebebahnen, die den Straßenraum vollstop-
fen,  alle  diese  Ingenieurbrutalitäten,  die  gänzlichen 
Empfindungsmangel für das Kunstwerk Straße bewei-
sen, entsetzen!“ Der in dieser scharfen Charakteristik 
gezeichnete Widerspruch zwischen Kunst und Tech-
nik ist kennzeichnend für die bürgerliche Kultur. In sei-
ner  Beziehungslosigkeit  erscheint  ihr  Antagonismus 
unbestreitbar  und verhängnisvoll.  Brinckmann bringt 
diese Erkenntnis an keiner Stelle in einem klaren logi-
schen Urteil zum Ausdruck, allerdings macht sie in re-
flektierter Form deutlich auf sich aufmerksam: Seine 
Äußerungen sind mit einer  Art leicht aristokratischer 
und sachlich rückläufiger „Retrospektive“ geschmückt 
und über die Aussicht auf eine künstlerische Wieder-
geburt der modernen Stadt äußert er sich mit schlecht 
zu  verbergendem  Pessimismus.  Selbstverständlich 
kommt Brinckmann mit seiner Kritik an einer Zeit, die 
er „den Niedergang der Stadtbaukunst“ nennt, nicht 
umhin, sich in einen Zwiespalt zu begeben: Einerseits 
ist seine Kritik akzeptabel, und die richtige Beobach-
tung der  zunehmenden Fruchtlosigkeit  im Künstleri-
schen  und  der  stetig  wachsenden  Kluft  zwischen 
Kunst und Technik machen sie wertvoll. Doch ande-
rerseits  ist  sie  wegen  ihrer  Versuche,  die  Ursachen 
dieses Phänomens zu enthüllen, naiv und kann deren 
wahre Natur nur verschleiern: Das, was die Disharmo-
nie  der  kapitalistischen  Urbanisierung  darstellt,  wird 
zum  ursprünglichen  Konflikt  zwischen  Kunst  und 
Technik erhoben und als unergründlicher Weg der Irr-
tümer über den Kunstgeschmack einer Schicksalse-
poche betrachtet:  „Dass den Architekten das Gefühl 
für  Raum  und  Raumwirkung  versagte  und  mit  ihm 
sich  die  Sicherheit  der  Ausdrucksformen  verlor,  ist 
das Verhängnis der Architektur des 19. Jahrhunderts.“ 
Mit dem Aufruf zu mehr architektonischem „Den-
ken“,  um neue  schöpferische  Formen  hervorzubrin-
gen, nimmt Brinckmann nur flüchtig und ziemlich ge-
ringschätzig  Bezug  auf  moderne  Baulichkeiten,  die 
seiner  Ansicht  nach  aufgrund  ihrer  abstrakten  Er-
dachtheit  und ihres toten  Schematismus keiner  be-
sonderen Aufmerksamkeit würdig sind. Genauer  ge-
sagt übergeht er sie einfach, ohne sie einer Bewer-
tung zu unterziehen. Aber nicht nur diese „Reißbrett-
kunst“ verbleibt außerhalb seines Blickfeldes, sondern 
auch  alle  neueren  Konzeptionen  im  Städtebau  des 
Westens,  welche  entschieden  mit  den  ästhetischen 
Traditionen der Vergangenheit brechen, alles moder-
nem Verkehr, höchster Rationalisierung, technischer, 
hygienischer und wirtschaftlicher Zweckmäßigkeit un-
terordnen und eine neue Ästhetik des kapitalistischen 
Urbanismus bekräftigen. Beim Entwurf einer Zukunft 
mit  einem  verstärkten  architektonischen  Denken 
schweigt er über diese Bauwerke sogar in der dritten, 
überarbeiteten Ausgabe von 1923, obwohl sie zu je-
ner Zeit in Theorie und Praxis bereits mit ausreichen-
der  Klarheit  definiert  wurden.  Allem  Anschein  nach 
sind  es  nicht  diese  Baulichkeiten,  in  denen  Brinck-
mann den Weg aus der künstlerischen Krise sieht und 
an die er seine Hoffnung auf eine Wiedergeburt der 
„Raumwirkung“ knüpft. Den Weg zu neuen, wahrhaft 
schöpferischen Formen führt ihm zufolge über die An-
eignung der Erfahrungen vergangener Epochen, über 
die Entdeckung der künstlerischen Gesetze beim Stu-
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dium der  historischen Architektur  – dazu ruft  er  die 
heutigen Städtebauer auf. In diesem Sinne ist Brinck-
manns „Retrospektive“ trotz seiner begrenzten Form-
konzeption  und  seines  beschränkten  empirischen 
„Historismus“ zweifellos aktueller für uns als die über-
trieben  modernistische  Ästhetik  der  Urbanisten  des 
kapitalistischen Westens.  Zudem ist Brinckmann bei 
all seinen retrospektiven Sympathien mit seiner Mei-
nung zum Studium der Vergangenheit weit von jegli-
chen restaurativen Tendenzen entfernt. So betont er 
nachdrücklich die Leblosigkeit jeglicher Art der Stili-
sierung und eklektischen Mischung, warnt davor, ar-
chitektonisch-künstlerische Lösungen durch dekorati-
ve Aufmachungen zu ersetzen und zu versuchen, die 
Erfahrungen der Vergangenheit einfach in die Gegen-
wart zu übertragen.
Brinckmann  besteht  auf  der  Bedeutung  histori-
scher Quellen für die Praxis und resümiert die Aufga-
be folgendermaßen: „Ganz und gar nicht lässt sich die 
neue Stadt durch Nachbildung historischer Grundris-
se erbauen. Auch die uns zeitlich am nächsten ste-
hende Stadtbaukunst des Barocks und des 18. Jahr-
hunderts  kann  nur  Anregungen  geben,  der  Gestal-
tungskraft helfen, sie lehren.“
Da er die historischen Erfahrungen aus der  Sicht 
eines  solchen  „Studiums“  beurteilt,  ist  Brinckmann, 
wie bereits erwähnt, ein überzeugter Befürworter der 
Orientierung auf den Städtebau der Hochrenaissance, 
insbesondere  des  italienischen  Barock,  und  ihrer 
nördlichen Ausprägungen bis zum Ende des 18. Jahr-
hunderts. Die künstlerische Fruchtbarkeit ihrer formal-
konstruktiven Grundsätze führt  er  als Gegengewicht 
zu den Bauwerken der mittelalterlichen Gotik an.
Diese Gegenüberstellung führt zu einem kritischen 
Resümee  der  historischen  Lektionen  zweier  gegen-
sätzlicher  Stadtbausysteme,  zweier  Systeme  der 
städtebaulichen Ästhetik, natürlich in dem stilisierten 
Sinne, der sich in der Ästhetik architektonischer Räu-
me erschöpft, die ihre plastische Masse und Linien or-
ganisieren. Die falsche, wirre Planung der mittelalterli-
chen  Städte  mit  ihren  krummen  Linien,  der  engen 
Massenhäufung und ihrer eingebildeten „malerischen 
Schönheit“ dienen Brinckmann als Argument für seine 
scharfe Kritik  an einigen stilisierten  Strömungen der 
deutschen Romantik (Sitte). Aber diese Kritik hat auch 
eine allgemeinere Bedeutung. Im Streit zwischen den 
verschiedenen Planungssystemen befürwortet Brinck-
mann entschieden die Seite der historischen Lektio-
nen, die eine klare und richtige Bauweise im Einklang 
mit dem architektonischen Lebensrhythmus bekräfti-
gen. Diese praktische Schlussfolgerung aus der Un-
tersuchung  des  historischen  Materials  bringt  er  auf 
die  klare  und  allgemeine  Formel:  „Die  gerade  Linie 
und der rechte Winkel bleiben die vornehmsten Ele-
mente  der  Architektur  und  auch  die  gerade  breite 
Straße  wie  der  regelmäßige Architekturplatz  werden 
ihren Wert im Stadtbau behalten. Sie bilden Kern und 
Rückgrat  der  Stadt,  die  monumentalste  Gestaltung 
des Raumes. Der Gegensatz zwischen solchen Stra-
ßen  und  den  unregelmäßigen  Quartieren  gibt  einer 
Stadt Gliederung, Steigerung, Rhythmus.“
Natürlich ist dieses Prinzip sehr allgemein, ein be-
sonders  umfangreiches  Schema,  das  es mit  neuem 
schöpferischem Inhalt zu füllen gilt. Doch Brinckmann 
versteht,  dass dieser neue Inhalt  nicht die geringste 
Tyrannei  traditioneller  Formen duldet  und die  Allge-
meinheit seiner Formel der vorsichtigen Duldung sei-
nes „Historismus“ Ehre macht.  Die konkrete Füllung 
dieses Schemas mit wahren schöpferischen Formen 
erfordert „einen neuen plastischen Gedanken im neu-
en Material“.
Die sowjetische Architektur verfügt über eine pro-
fundere Formkonzeption und schöpferischere Kriteri-
en des Denkens als das abgeleitete „plastische Ge-
fühl“, sie weiß sehr wohl, welchen reichen ideellen In-
halt  die  sozialistische  „Gesinnung der  Epoche“  hat. 
Aus diesem Grund kann sie aus Brinckmanns Unter-
suchung der Formprobleme des Städtebaus ergiebi-
gere Lektionen ziehen als der deutsche Leser, an den 
sich der Autor mit der leisen Hoffnung auf „eine helle 
Aussicht“ wendet,  der Architekt „werde auch für die 
Stadtbaukunst  eine  neue  und  befreiende  Schönheit 
gestalten“.
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Anmerkungen
(*) Im Vorwort zur ersten Ausgabe von 1908 begründet Brinck-
mann seine Aufgabenstellung wie folgt: „Die Handbücher der Ar-
chitektur protokollieren wohl das geringste Detail, der Stadtbau 
als Ganzes, der letzte Vollendung des architektonischen Gestal-
tens ist, blieb fast unberücksichtigt.“
(**) Seine wichtigsten Arbeiten lauten Baukunst des 17. und 18.  
Jahrhunderts, Deutsche Stadtbaukunst in der Vergangenheit, Ba-
rock-Bozetti, Barock-Skulptur, Stadtbaukunst und Plastik und 
Raum.
(***) Brinckmann erwähnt an einer Stelle, er sei mit Hildebrands 
Ansichten nicht einverstanden („Das Problem der Form in der bil-
denden Kunst“), ohne allerdings darauf einzugehen, in welcher 
Hinsicht er anderer Meinung sei. Doch welche unterschiedlichen 
Ansichten es auch sein mögen, so ändern sie nichts am Grund-
prinzip der formalen Methode.
